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Form und Formauflösung nach Paul Ernst:
Die Suche nach einem sittlichen Formideal
Abstract: In the beginning of the twentieth century, pluralistic tendencies experi-
mented with the deconstruction of traditional artistic forms. The ‘classical’ notion
of form and the ‘well-made play’ were contested by anti-bourgeois avant-gardes
and innovatory practices in theatre (eg. Naturalism). Especially in German Ex-
pressionist drama, ‘form’ in the Aristotelian sense was radically challenged. At
the same time, a classical notion of form continued to inspire neo-classical
literature. This reactionary tendency in the historical debate on form was, howe-
ver, mainly neglected by scholarly research after the secondWorld War. Likewise,
the practice of the German author Paul Ernst (1866–1933), one of the most
important representatives of neo-classical drama, who tried to re-establish a
classical concept of form, based on the reception of ancient Greek tragedy, fell
into oblivion. By elaborating on his tragedy poetics, I will demonstrate the socio-
historical significance of his concept of form for the literary debates of his time.
Framed by the intellectual dialogue with the renowned German sociologists
Georg Simmel (1858–1918) and Georg Lukács (1885–1971), the concept of form in
Ernst’ writings had not only aesthetic, but also ethical underpinnings. The classi-
cal example of a tragic hero fighting and dying for his ideals in his poetics aims at
a moral revaluation of society. I will argue that, whereas Ernst pursues an
objectified, anti-modern ideal form, stripped off ‘mean’ historical influences, his
concept of form turns out to exemplify exactly the ‘pluralistic’ aesthetic and
socio-historical conditions he wanted to amend with his moral criticism.
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I.
In seiner Theorie des modernen Dramas (1956) stellt Peter Szondi die These auf,
dass sich in dieser Gattung am Ende des neunzehnten Jahrhunderts eine von ihm
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als grundlegend betrachtete Formkrise ergeben habe.1 Der ungarische Literatur-
wissenschaftler behauptet, dass eine von weltanschaulichen Verschiebungen
verursachte thematische Wandlung um die Jahrhundertwende die bis dahin als
unhistorisch betrachtete Form des Dramas gesprengt habe. Die Dramenform wird
demnach nicht mehr als absolut und unhistorisch, sondern als wandelbare
Kategorie aufgefasst. Den absoluten Formanspruch im traditionellen Drama legt
Szondi im aristotelisch-klassischen Sinne als ein gegenwärtiges zwischen-
menschliches Geschehen dar (62). Anhand seiner Analysen einzelner Dramen von
prototypischen Vertretern des Naturalismus (z. B. Hauptmann und Ibsen) folgert
er, dass die Form im modernen Drama von erzählenden Funktionen dominiert
werde. Denn die sich um die Jahrhundertwende manifestierende „Episierung“,
die er im zeitgenössischen Drama spürt, verlege das Handlungsgeschehen des
traditionellen Dramas in die Vergangenheit und schwäche die in den Dialogen
geäußerte unmittelbare zwischenmenschliche Verbindung durch ein monologi-
sches Sprechen.
Mit seiner Arbeit setzt Szondi nachträglich eine am Anfang des zwanzigs-
ten Jahrhunderts geführte Formdebatte fort (cf. Burdorf 2001), in der nicht nur auf
ästhetischer, sondern auch auf sozial-historischer und (lebens-)philosophischer
Ebene über Form reflektiert wurde. Die Überlegungen zur Form gingen mit einem
sozialhistorischen Krisenbewusstsein der Entfremdung und der Formlosigkeit ein-
her. Neben einer radikalen Formreduktion oder „Episierung“ (z. B. in Brechts
epischem Theater, auf dem etwa generalisierend das postdramatische Theater
weiterbaut) machte ein (klassisches) Formstreben die andere historische Tendenz
aus, die in demgeschichtlichenWettlauf zu denVerlierern gehört. Es handelte sich
um einen kulturkritischen Versuch, die moderne Malaise mit ästhetischen und
philosophischenFormexperimenten zukurieren.2 Es ist hier derOrt, die historische
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1 Ich möchte insbesondere Carolin Juliane Benzing, Benjamin Biebuyck, Gwendolin Engels und
MarcusHahn herzlich für die Anregungen, Korrekturen und für die Hilfe bei der Entstehung dieses
Aufsatzes danken.
2 So unterscheidet WilhelmWorringer in seiner Untersuchung über die psychologischen Gründe
der historischen Kunstentwicklung Abstraktion und Einfühlung (1907) zwischen Zeiten, in denen
ein „Abstraktions“- bzw. ein Einfühlungsdrang“ vorherrscht. Die moderne Gesellschaft wird, laut
Worringer, von dem Abstraktionsdrang charakterisiert, weil im Gegensatz zu Epochen, in denen
der Einfühlungsdrang vorherrscht, versucht wird, die krisenhafte Wirklichkeit in rigiden Formge-
setzen zu erfassen. Der Pädagoge und Philosoph Rudolf von Pannwitz verfolgt in seinen phi-
losophischen Ansichten eine von Nietzsche inspirierte gesteigerte Lebensform als Ausgleich zur
modernen Dekadenz. Pannwitz 1939. Ernst Cassirer, der Gründer des Neukantianismus, erarbeitet
eine Philosophie der symbolischen Formen, mit denen der Mensch die Welt strukturieren kann.
Siehe: Sandkühler and Pätzold 2003. Auch Samuel Lublinski, der landläufig zu denNeuklassikern
Bedeutung der Formrestituierung derwichtigsten Formverfechter umdie Jahrhun-
dertwendenachzuzeichnen.
Bekanntlich – und auch explizit – führt Szondi seine historische Methode auf
das frühe Denken des marxistischen Literatursoziologen und Hegelianers Georg
Lukács zurück, eines der bedeutenden Vertreters der Formdebatte. Die Theorie des
Romans (1916) undder 1914 aufDeutsch veröffentlichteAufsatz „Zur Soziologie des
modernen Dramas“3 sind die wichtigsten Texte, in denen Lukács die künstleri-
schen Formgesetze unter Berücksichtigung ihrer entsprechenden sozialhistori-
schenVerhältnisse erklärt. Lukács’ ästhetische und sozialhistorische Diagnose der
Formlosigkeit desmodernenDramaswurde einerseits grundlegendvonder lebens-
philosophischen Formauslegung des Philosophen und Soziologen Georg Simmel
beeinflusst. Zugleich versucht der junge Lukács die Historisierung des Form-
begriffsmithilfe einesabsolutenVerständnissesderFormauszugleichen.Dennwie
Lukács’ Essayband Die Seele und die Formen (1911) beweist, findet er andererseits
Ansätze zu einer Verabsolutierung der Form in der dramatischen und poetologi-
schen Praxis des neuklassischen Dichters Paul Ernst.4 Vor dem Hintergrund der
von Szondi diagnostizierten Episierung im Drama der Jahrhundertwende bildet
Ernst insofern eine Ausnahme, als er auf diese zeitgenössische Formauflösungmit
einem klassischen Formbegriff reagiert. In „Zur Soziologie desmodernen Dramas“
meint Lukács, dass Ernst „der bewußteste der heutigen stilisierendenKünstler“ ist,
der einsieht, dass es in der modernen Zeit „an unmittelbaren Sinn für die tiefe, die
monumentale Form“ fehlt (320, 335). Lukács’ Lob betrifft Ernsts Bestreben, „auf
jeden äußeren Reichtum des Lebens“, „auf seine sinnliche Schönheit“ zu verzich-
ten, um die unsinnliche reine Form zu erringen (Seele und die Formen 235). Die
Formbemühungen bezeichnen den Punkt, an dem Ernst, Simmel und Lukács
einander trafen und über den sie in brieflichen und persönlichen Kontakten künst-
lerische und gesellschaftliche Ansichten austauschten.5 Trotz der in Lukács’Wer-
ken mehrfach eingebauten Analysen von Ernsts dramatischer Praxis und seines
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gerechnet wird, umschreibt Form als den höchsten geistigen Ausdruck einer Kultur, die die
moderne „formlose“ Zivilisation entbehrenmuss (Lublinski 3).
3 Der Aufsatz, der 1914 im Archiv für Sozialwissenschaft veröffentlicht wird, ist die Übersetzung
seines ursprünglich auf Ungarisch verfassten, 1908/1909 vollendeten und 1912 erschienenen
Buches Entwicklungsgeschichte desmodernen Dramas.
4 Der in die Seele und die Formen als letzter aufgenommene Aufsatz „Metaphysik der Tragödie:
Paul Ernst“wird von Lukács dem absoluten Formsuchen Ernsts gewidmet (218–250).
5 Der bis auf einige Lücken fast vollständige Briefwechsel zwischen Ernst und Lukács wurde 1974
von Karl August Kutzbach veröffentlicht. Im Handschriftennachlass des Deutschen Literatur-
archivs Marbach (DLA) sind fünfzehn Briefe von Simmel an Ernst erhalten. Im Buch des Dankes
an Georg Simmel. (67–81) sind zwanzig zwischen 1898 und 1916 geschriebene Briefe von Georg
und Gertrud Simmel an Ernst veröffentlicht.
Begriffs der Form bleiben die Dramen sowie die theoretischen Schriften dieses
Dichters bei Szondi unerwähnt. Auch in seinem später veröffentlichten Werk Ver-
such über das Tragische (1961) wird Ernst trotz seines ausführlich ausgearbeiteten
Begriffs des Tragischen von Szondi nicht behandelt. Schon 1904 hat Ernst am
Rande einer Tragödienanalyse behauptet, es gebe „eine allgemeine Beziehung
zwischen der Charaktertragödie [i.e. von Shakespeare] und der Auflösung des
Dramatischen ins Epische“ (Der Weg zur Form 117). Szondis Schweigen über Paul
Ernsts Formbegriff ist aber keineAusnahme. Auchwenn sich Ernsts Formverständ-
nis weitgehend auf die antike und auf die deutsche geistesgeschichtliche Tradition
stützt, taucht es in den begriffsgeschichtlichen Überblicken und in der Dramen-
forschungdes zwanzigsten Jahrhunderts kaumauf.6
Innerhalb der stilpluralistischen Jahrhundertwende hat auch Ernsts Form-
restitution einen wichtigen Stellenwert errungen. 1929 muss er in dem Nobel-
Preis-Wettbewerb nur dem deutschen Autor Thomas Mann den Vortritt lassen. In
einem Brief vom 21. Dezember 1929 an Emil Ermatinger nennt Ernst die Vergabe
des Preises an Mann enttäuscht eine „Ohrfeige“ für die deutsche Literatur (Zeder
99, 136).7 Sein ganzes Leben lang hat der Dramatiker und Essayist Ernst sich um
die Wiederbelebung einer nach klassischem Modell konzipierten Tragödienform
bemüht; die renommierte Auszeichnung, für die er schon mehrmals vorgeschla-
gen wurde und 1929 ebenfalls im Rennen ist, sieht er als eine wohlverdiente
Krönung seines eigensinnigen und unzeitgemäßen Oeuvres – und als finanzielle
Unterstützung seines mühsamen Lebensunterhalts. Trotz seiner großen Zuver-
sicht, dass er den Preis bekommen würde, schnappt Mann ihm aber die Auszeich-
nung letztendlich vor der Nase weg. Mit der rabiaten Charakterisierung „Ohr-
feige“ bringt der Neuklassiker seinen jahrelangen Entscheid gegen die gesamte
zeitgenössische Literatur seiner Nation auf den Punkt. Die Nobel-Preis-Anekdote
deckt eine bemerkenswerte Spaltung in der deutschen Literatur aus der ersten
Hälfte des zwanzigsten Jahrhunderts auf, die der Formdebatte entspricht und die
sich immer mehr zuungunsten von Ernsts Werk entwickelt hat. Denn infolge
seiner als antimodern eingestuften künstlerischen Technik und seiner konservati-
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6 Ernsts Begriff der Form wurde bisher nur in biografisch orientierten Dissertationen und vor-
wiegend in Zusammenhang mit Struktur- und Ordnungsprinzipien der literarischen Form der
Tragödie erörtert (Hörr 104–105, Bucquet-Radczewski 57, 69).
7 Im Deutschen Literaturarchiv Marbach befinden sich einige unveröffentlichte Briefe (zwischen
1917–1929) zu Ernsts Nobelpreisbestreben im Dialog mit Elisabeth Förster-Nietzsche. Aus der
Lektüre dieser Briefe ergibt sich, dass Ernst sich auf seine Kontakte mit dem Soziologen Simmel
beruft, um sich selbst bei Nietzsches Schwester anzupreisen und sie darum zu bitten, ihn
persönlich bei der Nobel-Preis-Stiftung zu empfehlen. Auffallend ist, dass Ernst seine Strebsam-
keit immer wieder zunächst auf finanzielle Gründe zurückführt.
ven Kulturphilosophie ist er nach dem Zweiten Weltkrieg in die literarische Lethe
gefallen. Dennoch erweist sich, dass seine eigene literarische Praxis ein bezeich-
nendes Dokument des ästhetischen Selbstverständnisses und der Selbstbeschrei-
bung der literarischen Moderne darstellt.
Ausgehend von Ernsts poetologischen Ansichten8 und innerhalb dieses zeit-
geschichtlichen Dialogs mit Simmel und Lukács beabsichtigt der vorliegende
Aufsatz, Ernsts Formbegriff in ästhetischer und philosophischer Hinsicht als
geistige Objektivierung einer – zu formenden und mitzuteilenden – Subjektivität
zu erörtern; als dynamische Weltgestaltung, die das rein Subjektive übersteigt,
weil sie das intersubjektive Bewusstsein eines kulturell wertvollen Verhaltens,
einer ethischen Einstellung, einer Norm oder, wenn man so will, eines Stils zu
formen versucht (Lublinski 19, Soeffner and Raab 693–696, Bohrer 9–33).
II.
Ernsts Beschäftigung mit Form als einem kunsttheoretischen Begriff muss vor
dem Hintergrund seiner kulturkritischen Begegnung mit den von ihm als krisen-
haft gedeuteten pluralistischen Zeiterscheinungen verstanden werden. Auch
wenn er sich vor der Jahrhundertwende dem sozialdemokratischen Engagement
und der naturalistischen Praxis gewidmet hat, verspürt Ernst um 1900 immer
stärker eine konservative Abneigung gegen die moderne Gesellschaft, deren
rasche Wandlungsprozesse jeden festen Halt undWert zu zerstören scheinen. Das
Symbol für die wachsende Rationalisierung und den zeitgenössischen Relativis-
mus (Thomé 19–20), der „jeder Form feindlich“ ist (Der Weg zur Form 61), findet
er im Anschluss an Simmel in dem Tauschmittel des Geldes.9 Er macht es sich zur
Aufgabe, feste Wertkriterien zu bestimmen. Entgegen der selbstvergessenen In-
strumentalisierung des Menschen seit der industriellen Revolution versucht er
dem Leben einen absoluten Wert zu verleihen, inmitten des Chaos eine Ordnung,
eine Struktur, kurz: eine Form zu finden (Zirfas 25).
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8 Verwendet werden die vorliegenden Auflagen der theoretischen Schriften Der Weg zur Form.
Abhandlungen über die Technik vornehmlich der Tragödie und Novelle (1906 und 1928); Ein
Credo (I und II 1912 und 1935); Der Zusammenbruch des deutschen Idealismus (1918 und 1931);
Grundlagen der neuen Gesellschaft (1930); Erdachte Gespräche (1921 und 1943) und Tagebuch
eines Dichters (1934). Wo möglich und bekannt, erwähne ich das Datum des Aufsatzes und
verwende die früheste Auflage.
9 Simmel analysiert das Mittel des Geldes in seinem Werk Philosophie des Geldes (1900) als den
verselbständigten Ausdruck der Tauschrelation und demnach die Verkörperung des relativisti-
schen Charakters desmodernen Lebens. Siehe dazu Ernst 1901.
Der 1898 geschriebene Essay „Das Drama und die moderne Weltanschauung“
unterstreicht die Bedeutung, die Ernst dem weltanschaulichen Denken für die
künstlerische, vor allem die dramatische Praxis einer Zeit zuspricht. Der moderne
Roman und das naturalistische Drama am Ende des neunzehnten Jahrhunderts
etwa sind laut ihm die künstlerische Darstellung der zeitgenössischen sozialen
Frage und des wissenschaftlichen Determinismus. Aus seiner Beobachtung, dass
der naturalistische Roman wissenschaftliches Wissen über die Lage des Men-
schen vermittle und dass sich die zeitgenössische Bühne „mit dem elendesten
Proletariergesindel“ fülle (Der Weg zur Form 20), schließt Ernst, dass diesen
Kunstformen, weil sie wissenschaftliche Erkenntnis mittels der Technik10 detail-
lierter Beschreibung und wahrheitsgetreuer Dialoge übermitteln, „der Zwang zur
Form“ fehle (Der Weg zur Form 12, 17–18). Der Formschwäche wegen charakteri-
siert Ernst den Roman herablassend als „Halbkunst“, die nur für die formlose
naturalistische Beschreibungsarbeit ausreicht. Dennoch enthält die dramatische
Technik einer angestrebten „reinen Wiedergabe“ „des äußerlich Wirklichen“, die
von den Naturalisten Arno Holz und Johannes Schlaf am Ende des neunzehn-
ten Jahrhunderts angewandt wurde, schon einen ersten Schritt vorwärts, um die
Form „von allem Sozialen“ zu befreien:
Holz und Schlaf sind das, was man „reine Künstler“ nennen kann, Fanatiker der Form, die
alle anderen Bestrebungen neben den rein formalen verachten; sie halten sich deshalb fast
absichtlich und ängstlich von allem fern, was sie hiervon abziehen könnte, namentlich von
allem Sozialen.(„Zur Soziologie, Technik und Aufgabe der modernen Literatur“ 545)
Noch 1898 bezeichnet Ernst die naturalistischen Errungenschaften innerhalb der
dramatischen Technik, insbesondere „die feine Nuancierung des Ausdrucks, die
es [i.e. das moderne naturalistische Drama] geschaffen hat“, als einen Fortschritt
in der Entwicklung „zu etwas Höherem“ (Der Weg zur Form 52). Ernst möchte vor
allem die naturalistische Anschauung („die Pöbelmeinung“), „daß der Mensch
nichts für sich kann, nur ein Resultat der äußeren Verhältnisse sei“, durch den
Glauben an die sittliche Freiheit des höheren Menschen ersetzen (Der Weg zur
Form 52). Aus Gründen eines von ihmwahrgenommenen Verlusts ethischer Ideale
in der zeitgenössischen Gesellschaft lehnt Ernst die sozialistische und die rationa-
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10 DesUmfangs diesesAufsatzeswegen sei hier nur knapp die Bedeutung erwähnt, die Ernst dem
Begriff der Technik (ich verweise auf den Untertitel seines ersten poetologischen Werks Der Weg
zur Form. Abhandlungen über die Technik vornehmlich der Tragödie und Novelle) in seinen
poetologischen Ansichten einräumt. Wenn auch ein Hinweis auf die technologischen Errungen-
schaften in der Ästhetik seiner Zeit zweifellos mitklingt, sei auch die antike Bezeichnung des
Herstellungs-Know-hows (technè) des künstlerischen Schaffens (poiesis) nicht zu vernachlässi-
gen.
le Weltanschauung gerade deshalb ab, weil sie ihm zufolge nicht imstande ist,
„menschliche Würde“ zu erzeugen (Der Weg zur Form 14), und beim Publikum
nur auf ethischen Relativismus stoßen kann. Während Ernst der naturalistischen
Kunst vorwirft, dass die sozialhistorischen Einflüsse die Form korrumpieren, weil
sie keine sittliche Wirkung erlangen können, erhebt er ähnliche Vorwürfe etwa
gegen das romantische und symbolistische Drama, „subjektiven Ursprung[s]“ zu
sein und „de[n] Trieb des begabten Einzelmenschen, sich mitzuteilen“, zu entfal-
ten (Der Weg zur Form 1928 305–306). Den von Ernst diagnostizierten formalen
Mangel, der infolge weltanschaulicher Entwicklungen im zeitgenössischen Dra-
ma auftaucht, nennt Lukács metaphorisch „ein Symptom des Lebens“ („Zur
Soziologie des modernen Dramas“ 677, cf. Der Weg zur Form 1928 296). Diese
Diagnose bildet den Anlass für Ernst, mit seinem ästhetischen Formbegriff ein
ethisches Erneuerungsprojekt einzuleiten, in dem die Wirkung des Formalen in
der Kunst, vor allem in der Tragödie als höchster Kunstform, integral maßgebend
sein soll. Denn in die Tragödie kehrt die Persönlichkeit, die „in der formlosen
Form des Romans“ aufgelöst ist, zurück (Ein Credo I 226).
Auch wenn Ernst häufig mit Recht ein lebensfremder Formalismus vorgewor-
fenwurde, unterscheidet sich sein Formbegriff inmoralischerHinsicht von ästheti-
sierenden Strömungen (Pirro 269–270), weil seine Dramen an erster Stelle als
ethisches Muster konzipiert sind. Denn er begreift die Form als eine dynamische
Beziehung, die sich von dem Publikum aus zum Künstler bewegt, wobei das
Publikum dessen künstlerisches Schaffen auch veranlasst. Das Drama beweist,
nach Ernst, dass das Publikum, und genauer: die Wirkung auf den Zuschauer, der
Beweggrund ist, um überhaupt Kunst zu schaffen („Lumpenbagasch“ 265). Wie
im Drama die wirkungsästhetischen Bedingungen die Form des Dramas bestim-
men, sind die Rezeptionsansprüche und die psychologischen Bedürfnisse eines
(idealen) Empfängers laut Ernst konstitutiv für die Kunstproduktion im Allgemei-
nen.
Ernst diagnostiziert aber, dass in seiner Zeit ein „indifferentes“ Publikum
„der Kunst gegenüber zunächst gar keine Ansprüche stellt als der Unterhaltung
oder der Sensation“ (Der Weg zur Form 210, Erdachte Gespräche 227). Das sozial-
historische Formproblem liegt nicht nur, wie auch Lukács andeutet, im Drama
selber, sondern in der Abwesenheit eines idealen Publikums („Zur Soziologie des
modernen Dramas“ 307).11 Nach Ernst besteht dieses ideale Publikum aus Men-
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11 Die von Ernst diagnostizierte Unfähigkeit, die Kunst auf „adäquate“Weise zu rezipieren, lässt
sich auch als eine Kritik an dem Verlust einer Nation oder eines einheitlichen Volkes in der
zersplitterten bürgerlichen Gesellschaft verstehen, die einer „kollektiven Rezeption“ nicht fähig
ist. „In der Fiktion einer homogenen Gesellschaft zeigt sich“, so heißt es folglich, „seine Ver-
wurzelung im vormodernen Denken“ (Châtellier 179–180).
schen, „die Muße haben, Kultur besitzen, sich verantwortlich fühlen als Kultur-
träger“ (Der Weg zur Form 203). Trotzdem sucht er die Legitimation des Kunst-
und Dramenideals angesichts der diagnostizierten sozialhistorischen und sub-
jektiven Einflüsse in der zeitgenössischen Kunst im „unwandelbaren Bedürfnis“
nach ethischer Erschütterung des Publikums (Der Weg zur Form 109).
Ernst behauptet, ein Kunstwerk erreiche nur dann die erwünschte ethische
Wirkung, wenn die adäquaten technischen Konstruktionsbedingungen erfüllt
werden (Der Weg zur Form 191). Vorausgesetzt, dass diese Technik nicht aus der
wandelbaren Weltanschauung, sondern „aus den [unwandelbaren] Bedürfnissen
der zuschauenden Menge“ „entspringe“ (Der Weg zur Form 109, Tagebuch 39),
entspricht sie auf der Produktionsebene einem inneren und objektiven „Macht-
trieb“ des Künstlers, Erschütterung zu erregen (Der Weg zur Form 191). Das Mit-
teilungsbedürfnis scheint von Nietzsches Willen zur Macht beeinflusst zu sein,
wenn jener den Bedarf des Mitteilens mit der Ausübung von Macht und Kraft
identifiziert. Mitteilen ist Macht verwenden, so Ernst, um „die übrigen zu ihren
Gefolgleuten“ zu machen (Grundlagen 342). Die Anerkennung des psychologi-
schen Umstandes eines Machttriebes entspricht der Idee Ernsts, dass die „Herde“
dem „Starken“ nur folgt, weil „in ihm, dem einzelnen, bewußt werden kann, was
in ihr, der Menge, naturgemäß unbewußt bleiben muß“, und gilt als Neuinter-
pretierung von Nietzsches Sklavenmoral (Ein Credo II 171; Ein Credo 1935 9).
Zwar betrachtet Ernst Aristoteles’ Poetik im programmatischen Aufsatz „Me-
rope“ (1906) kritisch (Der Weg zur Form 122–149), macht aber die aristotelischen
Ordnungs- und Aufbaugesetze der klassischen Tragödienform zur Richtschnur
seiner Idee der Dramen- und insbesondere der Tragödienform. Der Technik des
Formens und der daraus erzielten Wirkung entsprechend wird einer literarischen
Kunstform eine Stellung in einem normativen Gattungsspektrum der Formen
zugewiesen (Tagebuch 88–89), das anzeigt, dass das Kunstwerk in steigender
oder fallender Linie eine objektive Idealform beansprucht (Châtellier 149). Als
bestimmender Faktor in diesem Spektrum erweist sich die Notwendigkeit, der
zufolge unterschiedliche Kunstformen eingestuft werden. Der Grad der Notwen-
digkeit wird von dem Grad historischer und subjektiver Einflüsse in Kunstformen
bedingt. Ernst behauptet, die technischen Gesetze seien objektiv und ewig und
beschränkten damit den Einfluss historischer und subjektiver Komponenten im
Kunstwerk (Ein Credo I 151, Tagebuch 9, 151). Je höher die objektive Notwendigkeit
der technischen Formansprüche sei, umso mehr entziehe sich ein Kunstwerk den
wandelbaren und relativen historisch-subjektiven Einwirkungen und umso mehr
Form besitze es.
Insofern behauptet Lukács, dass die Erfordernis des ästhetischen Struktur-
prinzips Notwendigkeit in Ernsts ästhetischer Praxis einen soziologischen Ur-
sprung und Zweck hat („Zur Soziologie des modernen Dramas“ 303). Alles, was
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für Ernst ein Formproblem der Moderne bildet, hat nach Lukács mit dem „tau-
sendfach Zerfallende[n] des neuen Lebens“ zu tun („Zur Soziologie des modernen
Dramas“ 701), das sich im modernen Drama widerspiegelt. Ernsts Formbemühun-
gen im Drama verknüpft Lukács mit der existenziellen Suche nach Grenzen und
Anhaltspunkten im Leben. Sie sind, Lukács zufolge ein Symptom dafür, „daß das
Leben selbst die typischen Konflikte nicht zu tragischen Höhen emporsteigert“
(„Zur Soziologie des modernen Dramas“ 692).
Zwar zeige sich, dass die Differenzierung von Ernsts Formbegriff in Hinblick
auf das Neudenken der gesellschaftlichen Strukturen mit einer Wertbestimmung
einhergehe. Denn je höher die notwendige Form einer Kunstform, desto stärker
die ethische Wirkung. Die aristotelische Poetik erweist sich auch hier als einfluss-
reich, wenn Ernst behauptet, nur die Tragödienform sei imstande, „durch einen
ganz festen Bau der Handlung, in welchem sich eines notwendig aus dem andern
ergibt“, die höchste sittliche Wirkung auszuüben (Der Weg zur Form 191). Ernst
unterscheidet hierbei zweierlei Arten von Wirkungen: Es gibt die niederen Kunst-
werke, deren Form „Unterhaltung, Zerstreuung, Vergnügen“ leistet, und andere,
die „Erschütterung, Erhebung, Konzentration“ erregen (Ein Credo I 165, 169). Der
Mangel an Notwendigkeit und Größe zeigt sich beim Roman in seiner „naturge-
mäßen“ Form auf,
welche breite Schilderungen geben kann und damit das Milieu darstellen, welche die feinen
Beziehungen zwischen Persönlichkeit und Umwelt aufzuweisen vermag durch Analyse des
Autors; welche als epische und mit einem ruhigen Fluss zufriedene, keine großen Konflikte
und damit keine überragenden Menschen nötig hat, sondern sich mit dem Alltäglichen
begnügen kann. (Der Weg zur Form 46)
Ebenso hat sich das naturalistische Drama, so Ernst, indem es die Romantech-
niken der Umweltschilderung übernommen hat, eine seinem Wesen nicht ent-
sprechende Form angeeignet. Aufgrund wirkungsästhetischer Ansprüche argu-
mentiert Ernst demnach ex negativo, dass die ideale Dramenform „die Association
an die gemeine Natürlichkeit auf das sorgfältigste“ vermeiden muss (Der Weg zur
Form 48). Denn imDrama „fesselt es nicht“ (DerWeg zur Form 1928 63).
Die Objektivität der technischen Formgesetze werde verstärkt, weil der Künst-
ler die vorgegebene Technik nicht „erlernen“, sondern „erwerben“ müsse (Paul
Ernst am Schauspielhaus 117, Tagebuch 49, 97). Die subtile Nuance der Verben
verweist auf die Behauptung Ernsts, die Form sei weder jedem gegeben noch für
jeden verfügbar und entspricht (Paul Ernst und das Drama 141) an erster Stelle
einem aristokratischen Künstlerkonzept. Das romantische Konzept des Künstler-
Genies, das seine Inspiration von höheren Mächten erwirbt, scheint Ernst nicht
gänzlich zu verteidigen, da er den Künstler häufig mit einem Handwerker ver-
gleicht oder gleichsetzt, der in der befähigten Bearbeitung des Materials un-
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ermüdlich und uneigennützig seine Technik (technè) einsetzt, um die notwendige
Form zu erreichen (Der Weg zur Form 72, Der Zusammenbruch 210). Dennoch lässt
sich vermuten, dass der Künstler für Ernst höheren Belangen dient: Es findet sich
in seinen Schriften zudem häufig die Charakterisierung des Künstler-Dichters als
Priester (Der Zusammenbruch 317–380, Ein Credo 1935 20, Paul Ernst und das
Drama 132), genauer: als Nutzwerkzeug und Sprachrohr höherer Mächte (Erdach-
te Gespräche 219–220). Hiermit wird auch „die kulturelle und sittliche Überlegen-
heit“ der idealen Vorstellung des Künstlers gegenüber der Gesellschaft begründet
(Châtellier 178).
Es ist außerdem bemerkenswert, dass die Form, nach Ernst, einen „lange[n]
Prozeß“ (Paul Ernst am Schauspielhaus 117), in dem sie errungen werden kann,
impliziert. Der Künstler hat seiner Meinung nach zunächst sein Material (Stoff,
Vorgang, Motive, Sujets), das er durch bestimmte Mittel und mit bestimmten
technischen Gesetzen formen kann (Sophokles 23). Die formalen Gesetze oder die
Technik der Kunstformen sind ewig und unwandelbar (Der Weg zur Form 70, 109).
Das Material soll abstrahiert werden durch ein inneres und als mystisch um-
schriebenes Verfahren, in dem die „zufälligen persönlichen Empfindungen, Er-
lebnisse, Kenntnisse, Wissen“ des Künstlers, die als seine wandelbare Welt-
anschauung bezeichnet wird (Tagebuch 28), zuerst „getötet“ und danach wieder
„lebendig“ werden müssen (Paul Ernst am Schauspielhaus 116–117). Die offenbar
reinigende Wiedergeburt, die sich im Künstler vollzieht, muss die subjektiven
„zufälligen“ Erlebnisse in objektive Notwendigkeiten verwandeln. Wenn die aus
den Rezeptionsansprüchen entsprungenen formalen Gesetze im Künstler „leben-
dig“ werden und sein Material zu gestalten vermögen, erlebt er die Form. „Das
Formal-Technische bildet“, so Ernst, „im Dichter eine Einheit mit seinem Erleben“
(Paul Ernst und das Drama 136).
Dass die Form eine Verbindung zwischen der Produktions- und Rezeptions-
ebene herstellt, bestimmt Ernst 1905 in der „Ansprache bei der Eröffnung der
Theaterschule ‚Düsseldorf‘“ in mystischer Bezeichnung als „eine Sprache zwi-
schen Seelen“ (Paul Ernst am Schauspielhaus 116–117, Der Weg zur Form 212,
Tagebuch 17). In kunsttheoretischer Hinsicht wird der Sprache eine doppelte
Bedeutung zugemessen: Sie ist nicht nur das Mittel, mit dem das seelische
Material in Kunstformen der Dichtung gestaltet wird, sondern sie verweist auch
auf die Form im Ganzen als eine kommunikative Zeichen- oder Symbolwelt, die
mittels sprachlicher Techniken einem Rezipienten ein inneres Erlebnis verständ-
lich macht.
Bevor ich diese Kommunikationsbewegung zwischen den Seelen des Pro-




Der Versuch, die Form als graduell erreichbares und inneres Ideal der künst-
lerischen Darstellung zu beschreiben, führt zur philosophischen Frage nach einer
idealistischen Idealform. Aus seinen verstreuten Schriften geht hervor, dass er
den Begriff der Form so gut wie nirgends konsequent verwendet: Bald verweist
die Form auf das Ding an sich, bald wird sie mit den Kategorien Kants assoziiert:
Die Menschen sind bei ihrem Nachdenken eingesperrt in die Grenzen ihrer Vernunft. Sie
können nur in den Formen ihrer Vernunft denken: sie denken Dinge, Dinge, die kausal
verbunden sind, die im Raum stehen und in der Zeit geschehen. (Grundlagen 14)
Anderswo scheint es keinen Unterschied zu geben zwischen den Formen, die der
Dichter erlebt, und durch die er sein Weltbild darstellt, und den Ideen Platons
(Erdachte Gespräche 236, Châtellier 137–138, 149). Zumal das erdachte Gespräch
„Idealismus und Positivismus“, in dem eine Bedeutungsanhäufung der Formen
vorgeführt wird, ist in dieser Hinsicht repräsentativ. Hier werden die Formen in
erster Linie als Kategorien, die die Vorstellungswelt erst präsent machen dar-
zulegen versucht. Demnach entsprechen sowohl Fiktionen als auch Kategorien
den platonischen Ideen (Erdachte Gespräche 235–236). Die unvorsichtige Gleich-
setzung verschiedener Interpretationen lässt sich als Vorsicht deuten, die sich
aufgrund mancher erkenntniskritischer Überlegungen in Ernsts Schriften nach-
weisen lässt (Der Weg zur Form 23, Erdachte Gespräche 50–51, Grundlagen 17–19),
den Begriffen keine feste Bedeutung zu gewähren, weil sie grundsätzlich falsch
sind (Châtellier 132–133). Die Bezeichnung einer außerempirischen Welt wird ver-
wendet, zugleich aber auch in Frage gestellt (Châtellier 131–133). Ernst stellt der
Erkenntnis ein subjektives psychophysisches Ahnen (oder Anschauen), ein un-
mittelbares Gefühl einer höheren seelischen und sich von der Empirie abtrennen-
den Welt voraus; eine Welt, deren Existenz aber nicht mit wissenschaftlichen
Beweisen dargelegt werden kann (Der Weg zur Form 23, Châtellier, 133). Ernst ist
davon überzeugt, dass die Transzendenz nur in der immanenten Seele gedacht
werden kann („Tragödie und Erlösungsdrama“ 339).12 An den Stellen, wo die Form
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12 Daraus folgt, dass Gott auch in dermenschlichen Seele gefundenwird. Ernst formuliert seinen
Gottesbegriff wie folgt: „Der neue Gott aber ist kein außerweltliches Wesen: er ist in uns; er muß
durch unser Leben frei herausgestaltet werden, so daß am Ende des Lebens der Mensch ver-
schwunden ist und nur noch der Gott erscheint. So bekommt Leiden und Tod einen Sinn: sie
bedeuten die Entfesselung des Gottes vomMenschen.“ Die Tragödie hat nach Ernst dieselbe Basis
wie die Mystik, weil sie ein Mysterium ist, das das Höchste (in der Religion oder Mystik: das
Göttliche) in demMenschen offenbart. (Der Zusammenbruch 83–85, Vgl. Vierkandt 119).
nicht erklärt, sondern nur subjektiv „gefühlt“wird, können nur irrationale Gründe
diese Betrachtungsweise rechtfertigen (Erdachte Gespräche 236–238). Parallel
zum erkenntnistheoretischen spricht Ernst gelegentlich auch von einem subjekt-
theoretischen Dualismus. Die empirische äußere Welt und Subjektivität bilden
dann eine Vorstellung, d. h. in platonischer Terminologie „nur ein unvollkom-
menes Abbild“ einer inneren subjektiven Welt (Der Weg zur Form 31). Diesbezüg-
lich lehnt Ernst die Bezeichnung einer ‚wahren‘ Welt ab, da sie seiner Meinung
nach nur das Produkt menschlicher Vorstellung sein kann (Grundlagen 22–23):
„Denn was ist Wahrheit? Sie ist nicht, sondern siewird, und sie wird jedesmal neu
und anders“ (Grundlagen 61). Die Ansicht, die sinnlich wahrnehmbare Welt sei
eine subjektive Vorstellung, führt hier und da zu Aussagen, die in den Bereich des
psychischen Monismus oder Solipsismus fallen (Der Weg zur Form 333, Der Zu-
sammenbruch 264–265, Erdachte Gespräche 205). Ernsts radikale Erkenntnis-
skepsis bewirkt aber auch hier, dass sogar die subjektiven Ansichten für ihn
grundsätzlich nicht falsifizierbar sind. Wichtig ist vor allem, dass Ernst seine
philosophische Stellungnahme mit einer ideologischen und ethischen Überzeu-
gung verknüpft. Er behauptet, dass, weil der durchschnittliche Mensch sich seiner
selbst nicht bewusst sei und sich keine höhere seelische Erlebnisebene vorstellen
könne, nur der Einzelne – und damit meint er den sittlichen Menschen wie den
Dichter oder den Priester – ein seelisches Ahnen eines höheren Ich haben könne.
Der Dualismus im Subjekt, den Ernst nicht rational begründen kann, geht aus
seiner Begegnung mit der modernen materialistischen Welt hervor. Er plädiert für
eine sich in allen Schichten des menschlichen und gesellschaftlichen Lebens
vollziehende Erneuerung, die sich an erster Stelle nicht auf materieller, sondern
auf sittlicher Ebene ereignen muss. Da Ernst, enttäuscht von den sozialdemokra-
tischen Auffassungen, nicht glaubt, dass sich radikale ethische Reformen aus
einer materiellen Unterstützung der arbeitenden Schichten heraus entwickeln
können (Der Zusammenbruch 448), behauptet er, die einzigen Ideale, die man
noch schätzen kann, seien die „Selbstvervollkommnungsideale Goethes“ (Der
Weg zur Form 1928 46). Im Gegensatz zu den aristotelischen oder hegelschen
Deutungen interpretiert Ernst die sittlichen Ansprüche als eine individualistische
Ethik. Er lehnt zudem die imperativische Pflichtenlehre Kants ab und schreibt die
innere Sittlichkeit, insofern sie den ideologischen Exklusivitätsansprüchen ent-
spricht, nur dem höheren Einzelnen zu (Ein Credo II 175). Nicht eine Sozialmoral,
sondern eine von Nietzsche beeinflusste aristokratische sittliche Weiterbildung
der Einzelnen wird demnach angestrebt. Die das ästhetische Formenspektrum
ordnende Notwendigkeit entspricht auf anthropologischer Ebene dem Grad der
Sittlichkeit der Einzelnen. Also verknüpft Ernst seine individualistische Ethik mit
der hohen Form der Tragödie: „Man sieht, das Selbstvervollkommnungsbestreben
ist im Grunde eine tragische Lebensauffassung“ (Tagebuch 316).
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Die sittliche Bildungsaufgabe wird Ernsts ästhetisch-philosophischem Den-
ken zufolge dadurch angeregt, dass das empirische Subjekt eine höhere Sub-
jektivität ahnt, und besteht darin, dass der Einzelne (der hohe Mensch) das innere
Erlebnis seiner Sittlichkeit verwirklichen will, was sich exemplarisch in der Tragö-
die vollziehe. Weshalb solche inneren Erlebnisse überhaupt mitgeteilt werden
müssen, ist „eine Notwendigkeit“, die Ernst nicht zu erklären vermag (Der Zusam-
menbruch 331, 337). Um das Gestaltungsbedürfnis, d. h. den Trieb, seine seelische
Erfahrung mitzuteilen, zu verdeutlichen, verweise ich auf den Vergleich zwischen
dem Künstler-Dichter und dem Priester. Denn beide suchen sich, laut Ernst, eine
Gemeinde und räumliche und zeitliche Bedingungen, um ihr sittliches Erlebnis zu
verwirklichen (Ein Credo II 124). Eine Kirche oder eine Bühne etwa eignen sich für
die Mitteilung und Formung ihrer seelischen Erfahrung (Tagebuch 114). Der Künst-
ler oder der Priester versucht das seelische Anschauen einer inneren Sittlichkeit
mit sinnlichen Mitteln in einem sinnlichen Ausdruck zu gestalten, den eine Menge
nicht nur sinnlich anschauen, sondern auch seelisch empfinden muss, mit dem
Ziel, auch sich selbst sittlich zu erheben (Tagebuch 118). Das Theater bildet dem-
nach eine notwendige Voraussetzung für die dramatische Praxis: Nach Ernsts
Ansichten über die rezeptionstheoretischen Ansprüche des Publikums, wäre das
Drama „ohne das Theater“ „nicht entstanden“ (Tagebuch 39). Im Anschluss
hieran vergleicht Lukács die Möglichkeit der Form mit einem fruchtbaren Boden,
auf dem die Form tatsächlich leben kann. Er betont, es könne keine Form geben,
wenn sie nicht verwirklicht wird: Ohne diese Existenzbedingung gebe es nur
Ideale („Zur Soziologie desmodernen Dramas“ 307,Der Zusammenbruch 333).
Die vom Kunstwerk – vor allem vom Drama – bewirkte Erschütterung führt
im Idealfall eine sittliche Erhebung und Erziehung des Publikums und des Künst-
lers herbei. Indem die naturalistischen Kunstformen kein inneres Erlebnis, son-
dern gesellschaftliche Verhältnisse darstellen und die ästhetizistische Kunst sich
ziel- und wirkungslos vom Leben entfernt (Ein Credo I 150), sind sie laut Ernst
nicht imstande, sittliche Erhebung hervorzurufen. Nicht zum Ausdruck der empi-
rischen Sachverhältnisse, sondern der inneren (Welt-)Anschauung sei die höhere
Kunst berufen. Statt naturalistische Mimesis zu betreiben, soll sie selbst als
normatives Muster die Darstellung sittlicher Anschauungen sein. Hohe Kunst soll
nicht abbilden, sondern (höher-)bilden und schaffen, kurz: Die Kunst, vor allem
die Tragödie soll kulturschöpferisch sein. Diese Ansicht entspricht dem An-
spruch, in der Tragödie eine objektive Ebene zu erreichen. Das seelische Erlebnis
des Dichters, das er aus sich heraus und in Verbindung mit anderen Seelen
herzustellen versucht, wird, wie oben gezeigt wurde, in einen objektiven, all-
gemein menschlichen Wert verwandelt. Je mehr das Kunstwerk im sinnlichen
Rezipieren von überflüssigen sinnlichen Eindrücken befreit wird, desto höher ist
die sittliche Wirkung (Ein Credo I 155, 158, 166).
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Das Streben des Einzelnen, das Erlebnis der eigenen Sittlichkeit zu verwirk-
lichen, muss als ein Formen des Selbst verstanden werden. So ist man beispiels-
weise kein Dichter, wenn man seine Sittlichkeit nicht zu verwirklichen versucht.
Ein König ist kein König einem Ideal gemäß, er ist es nur im Handeln, d. h. im
Formen seiner sittlichen Erlebnisse in der Wirklichkeit. Dadurch, dass die ästheti-
sche Wahrnehmung der Tragödie dem Zuschauer sein Selbst und seine Sittlich-
keit bewusst macht, formt der Künstler sich selber und auch sein Publikum
unmittelbar. Das Handeln des Künstlers „ist das Formen der künftigen Menschen,
die sich nach den Gestalten bilden, die er dichterisch geschaffen hat“ (Erdachte
Gespräche 229). Nur im Formen bekommt die Form Bedeutung; erst dann be-
kommt sie Inhalt. Der hegelschen Tradition gemäß wird Form nicht als Hülle
neuer Inhalte und „etwas dem Inhalt Entgegengesetztes“, sondern als „eins mit
dem Inhalt“ verstanden (Der Weg zur Form 156, Tagebuch 36, cf. Lukács Heidel-
berger Philosophie 124–125).
Es sei darauf hingewiesen, dass nicht nur künstlerische, sondern auch religiö-
se, historische und politische Formen diesem praktischen Formpotenzial unterlie-
gen. Denn ebenso bewirkt die Formung innerer Empfindungen in historischen
Gebilden, dass eine große Masse durch die Form an der geformten Empfindung
teilhaben kann. Die Bezeichnung der Form als Produkt eines seelischen Erleb-
nisses, das die Interaktion anderer Seelenmit einbezieht, geht zurück auf Simmels
formale Soziologie undwird auch von Lukács aufgegriffen. In seinemAufsatz „Der
Begriff und die Tragödie der Kultur“ (1911) diagnostiziert Simmel einen grund-
legenden Formgegensatz zwischen dem subjektiven Leben und seinen objektiven
Inhalten, von denen das Leben sich zielgerichtet distanziert, sie formt und als
Mittel einsetzt, um sich selbst auszubilden (199). Diese Dynamik zwischen dem
Subjekt und seiner Verneinung nennt Simmel Kultur und Kultivierung des Sub-
jekts. Dass der Kultur ein innerer Formgegensatz zwischen dem Leben und seinen
seelischen Inhalten zugrunde liegt, führt ihn zu der kulturpessimistischen Diagno-
se einer tragischen Spaltung: Das subjektive Leben habe keine Form und bleibe
formlos zurück, wenn die Inhalte, an denen das Leben sich formen könnte, selber
abstrakte Formen geworden sind („Der Begriff und die Tragödie der Kultur“ 199).
Simmel warnt ja vor der „verhängnisvolle[n] Selbständigkeit“, d. h. vor der erstar-
renden Isolation der Formen des menschlichen Geistes, weil sie die Formung des
Individuums bedroht („Der Begriff und die Tragödie der Kultur“ 215, „Philosophie
des Geldes“ 683, „Krisis der Kultur“ 1135–1150, cf. „Zur Soziologie des modernen
Dramas“ 665). Denn wenn diese Gebilde, aus dem Rinnen der subjektiven Seele,
„die sie geschaffenhat“, in Form „geronnen [sind]“, werden ihre objektiven Inhalte
zeitlos, d. h. leblos („DerBegriff unddie Tragödie derKultur“ 199).
Der gegenseitige Austausch der kunsttheoretischen Bestrebungen Ernsts mit
dem kulturkritischen Neudenken der Begriffe Kultur und Leben im Denken von
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Simmel und Lukács wird durch eine organologischen Metaphorik bestimmt (Der
Weg zur Form 181, Tagebuch 12, 15, „Zur Soziologie des modernen Dramas“ 308).
Hieraus ergibt sich die Ansicht, dass Formen (wie das Christentum, das Recht, die
Kunst, der Idealismus, der Kapitalismus) auf organische Weise aus der Seele der
Menschen gewachsen sind, ihnen aber zugleich durch einen ständigen Objekti-
vierungszug entwachsen.
Zwar bevorzugt Ernst in seiner klassischen Tragödienpoetik die von Simmel
festgestellte Objektivierung in zeitlos gültigen Formen, zugleich aber bedauert er
die „unheilvolle Laufbahn“ der Formen, wenn sie von der Wirklichkeit losgelöst
werden. Eine solche vom Leben entfremdete Form erscheint Ernst als „ein Ge-
spinst von Begriffen“, „die wie die Ideen Platons sich in die Äonen der Gnostiker
verwandeln und sich beschmutzen, wenn sie in Beziehung mit der Wirklichkeit
gebracht werden“ (Tagebuch 151–152).
Entgegen der Behauptung, die Form bestehe nur, wenn sie in der Wirklichkeit
durch die Menschen erlebt wird, meint Ernst, die Form könne, wenn die histori-
schen Lebensbedingungen ihr nicht günstig erscheinen, nicht in der Wirklichkeit,
aber in der Seele des Künstlers bestehen (Tagebuch 136–137, „Tragödie und Er-
lösungsdrama“ 339). Auch Lukács teilt die Meinung, die Zeitumstände könnten
zuweilen nicht empfänglich sein, d. h. „steril“. Folglich sind Drama und Bühne in
der modernen Gesellschaft voneinander abgetrennt („Zur Soziologie des moder-
nen Dramas“ 305–308, Tagebuch 12, 111–112, Paul Ernst und das Drama 132),
Kunst und Gesellschaft, Kunstform und Publikum „aneinander steril“ geworden
(„Zur Soziologie des modernen Dramas“ 312, 319).
Die oben erwähnte Einsicht, dass seine objektiven Formansprüche den his-
torischen Umständen nicht entsprechen, weil die materialistische Weltauffas-
sung ihm zufolge nicht die Pflichterfüllung, sondern die Befriedigung materieller
Bedürfnisse bevorzugt (Tagebuch 207), bewirkt, dass Ernst notwendigerweise
eine rein verinnerlichte, ideale Vorstellung der Form verteidigt. Lukács deutet
in seiner bekanntesten Schrift Die Theorie des Romans die seelische Verab-
solutierung der Form in diesem Zusammenhang als ein kulturkritisches Sig-
nal:
Denn die Erhebung der Innerlichkeit zu einer völlig selbständigen Welt ist nicht bloß eine
seelische Tatsache, sondern ein entscheidendes Werturteil über die Wirklichkeit: diese
Selbstgenügsamkeit der Subjektivität ist ihre verzweifelteste Notwehr, das Aufgeben jedes
bereits a priori als aussichtslos und nur als Erniedrigung angesehenen Kampfes um ihre
Realisierung in der Welt außer ihr. (116)
Wie gesagt gebe es, laut Ernst, keine empfängliche Menge, in der die erhoffte
allgemeine Wirkung die Form des Dramas erreichen kann. Außerdem hat offen-
bar auch der „Machttrieb“ des Künstlers, seine Sittlichkeit herauszuarbeiten und
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einer Masse aufzuerlegen, mit Schwierigkeiten zu kämpfen, wie folgendes Zitat
andeutet:
Ein Künstler ist ein Mensch, der in seiner ganzen Persönlichkeit und mit ihr verbunden ein
besonderes Weltbild hat, das er mit bestimmten, ihm eigentümlichen Mitteln zu gestalten
und – nun kommt schon wieder die Schwierigkeit – aus sich herauszustellen sucht. (Der
Weg zur Form 1928 332)
Die Seele des Künstlers bleibt vereinsamt zurück, weil sie nicht imstande ist, sich
selbstmitzuteilen und zu formen. Das zeigt sich insbesondere in der Einleitung des
Sammelbandes Der Zusammenbruch des deutschen Idealismus. An die Jugend
(1918), in der Ernst sich für den „formlosen“ Charakter seines Buches entschuldigt:
„ich habe ein Weltbild in mir, aber ich kann es nicht einheitlich darstellen“. Dem
Kommentar wird zugleich ein scharfer kulturkritischer Vorwurf zugefügt, wenn
Ernst bemerkt, er hättedasWeltbildnurdarstellenkönnen, „wennalles inOrdnung
ist“ (Der Zusammenbruch 7). Dass der Künstler sein Weltbild nicht mehr formen
kann, wird dem Versagen der Sprache als Ausdrucksmittel zugeschrieben und hat
ein Kommunikationsdefizit der Formidee Ernsts zur Folge. So stellt sich heraus,
dass seine radikale Erkenntniskritikmit einer sprachkritischenHaltung einhergeht
(Der Zusammenbruch 174–175),13 die auchmit den vielfältigenmystischen Bezeich-
nungen in seinen Schriften verknüpft werden muss (Borchert 18–19, Spörl 19–21,
Andree 38, Biebuyck 135). Schon 1900 verdächtigt Ernst die Sprache des Relativis-
mus und glaubt, dassmanweder erkennen noch aussprechen kann,wasman fühlt
(„Lumpenbagasch“ 266). Auch wenn er dabei grundsätzlich von Maurice Maeter-
lincks Gedanken beeinflusst wird, kritisiert Ernst trotzdem seine Anregung in Le
trésor des humbles (1896), das „Ungesagte ungesagt“ zu lassen („Lumpenbagasch“
269). Aufgrund der Diagnose der Unfähigkeit, den „ununterscheidbare[n] Nebel
der Empfindungen“, der „jenseits der Formen unsrer Vernunft liegt“ (Grundlagen
17), zu erkennen und mitzuteilen, verstärkt sich in den 1910er und 1920er Jahren
Ernsts Anklage gegen die Sprache, nach derenGesetzen derMensch verpflichtet ist
zu denken. Diesbezüglich meint Ernst, es sei sehr schwer „hinter dem Rücken der
Sprache“ zu denken (Grundlagen 9). Ernsts Behauptung, die traditionelle Satz-
struktur von Subjekt, Prädikat undObjekt ordne von jeher dasDenken (Grundlagen
593), erinnert außerdemanNietzsches frühe Sprachkritik (Grundlagen 18–19).14
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13 Es sei hervorgehoben, dass die Sprachkritik ein brennendes Thema in den betreffenden
poetologischen Ansichten bildet. Exemplarisch für diese Krise ist der „Chandos-Brief“ von Hugo
von Hofmannsthal. (Jung 196–199).
14 Auch bei Nietzsche geht die Erkenntniskritik mit einer sprachskeptischen und subjektkriti-
schen Perspektive einher. Nietzsche kritisiert vor allem die fehlerhafte Grammatik der Sprache.
KSA 3 590–593, KSA 5, 30–31, 34–35,KSA 5 73.
In ihrer Beschaffenheit als Sprache erweist sich die Form demnach als nicht
fähig, ihre kommunizierende und bildende Tätigkeit auszuführen. Das Kommuni-
kationsdefizit der Form liegt gerade in der Tatsache, dass die beiden Seelen – die
des Künstlers und die des Zuschauers – einander verschlossen bleiben. In dem
widersprüchlichen Diskurs, der Ernsts Schriften prägt, stellt sich also heraus,
dass die Form als Sprache einerseits eine immanente und individualistische
Idealform darstellt und dass sie andererseits geformt, aber unfruchtbar und
unverstanden in der sozialhistorischen Luft hängen bleibt.
IV.
Aus der vorliegenden Erörterung ergibt sich, dass Ernst um die Jahrhundertwen-
de als ideologische Reaktion auf und Weiterbildung des Naturalismus eine streng
klassische und von handwerklichen Gesetzen bestimmte Formpoetik ausarbeitet.
Obwohl er die Form des Dramas, insbesondere der Tragödie, hierbei unter zeit-
unabhängigen absoluten Gesetzen zu bringen versucht, wird ihr vor allem eine
gesellschaftskritische und – erneuernde Wirkung zugesprochen. Form erweist
sich bei Ernst als die einem unveränderlichen Bedürfnis nach bestimmten Wir-
kungen entsprechende Mitteilungsbewegung und Formung der seelischen Inhal-
te eines überlegenen Subjekts, der eine werterneuernde Funktion beigemessen
wird. Sie stellt ein Verhalten dar, das als normativer Lebensstil zeitlose Gültigkeit
beansprucht. Auf den beiden Ebenen des Produzierens und Rezipierens ergibt
sich aber ein grundlegendes Kommunikationsproblem, durch das die Form als
mitgeteilte Sprache mangelhaft erscheint. Diesbezüglich spricht Ernst über eine
Formlosigkeit, eine Unfähigkeit, zu sprechen und zu gestalten, die mit dem
Unverständnis der Menge korreliert. Er hofft demnach wie Nietzsche auf eine
zukünftige Zeit bzw. ein zukünftiges Publikum, das sich von seiner völlig notwen-
digen, abstrakten und von aller Historizität und Subjektivität abgestreiften Form
erheben lässt.
Form ist in Ernsts Ansichten ein komplexer und zwischen einem absoluten
und historischen Verständnis balancierender Begriff. Sie impliziert einen Weg
bzw. eine formende Bewegung, in welcher ihr historisch-subjektiver Ursprung
durch eine reinigende und mystische Objektivierung der inneren Weltanschau-
ung des Subjekts überwunden wird. Die bezweckte zeitlose Gültigkeit der Form
muss dabei aber zugleich im jeweiligen geschichtlichen Rahmen als Vorbild
wieder gültig werden.
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